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映像の基本的構造 と現実
豊 原 正 智
は じ め に
映像 は,一 面 で機械 技術的基盤 をもつ 故 に,機 械技術 の発達 と共 に,非 常 に
多面的 かつ 多義的 な もの になって いる。 それは,映 像 のm的 な定義 を困難 に
し,そ の概 念 をます ます曖 昧な もの に してい る。 しか しなが ら一方 で,わ れわ
れ はその よ うな映像 を どん どん受 け入 れ,今 日では一 日た りとも映像 を目に し
ない生活は あ り得 ない ほ どであ る。 それは,も はや一 部の特権的 な人 々の ため
の もので もなければ,非 日常的 な出来事 で もない。 それは,わ れわれの生活 の
一 部で あ り,日 常的 な出来事 の一部 なので ある。 それ故 に又,そ の実 体の把握
は ます ます難 しい もの になって いる。 い わば,「 映像 とは何 か」 を問 うこ とが
い まさらの感 を与 えるほ どに,そ れは 「すで にそ こにある」 もの とな ってい る。
しかし,そ れ故 に こそわれ われは こ こで,基 本的,原 理 的 な ところで映像 の性
質 につ いての確 認 を してお く必要 があ るので はないだ ろ うか。他 の領 域 との関
わりをます ます 深めて い きつつ ある映像 の その関 わ りを問題 にす ると き,そ の
基 本的 な構 造は,考 察 の出発点 とな るもので あろ う。
ここでは,特 に映画 の映像 につ いて,既 にこれ まで何度 も問題 にされて きた
現 実 との対立的 あ るいは類似 的関係 において,そ の基 本的構造 を問題 に したい。
t.カ メ ラ の 機 械 性
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「写真や映画が機械的な再生にす ぎず,そ れ故,そ れらは芸術 と無関係であ
(21
るとい う非難 を,徹 底 的 に組織 的 に反証 す ることは,そ れだけの価値 がある」
といって,R。アル ンハ イム(RudolfArnheim,1904-)は,「映画の反 自然 主
義性 に関す る,最 初 の完 全 かつ系統的 な論文」で あ る 『芸術 としての映画』 の
議論 を展開 してい る。
前世紀 末 に,純 粋 に技術 的成果 として誕 生 した映画 は,現 実 を忠実 に再現 す
る記録的手段 で あった。 しか し,そ れは,次 第に カメ ラの遍 在性 を獲得 し,ク
ロー ズ ・ア ップを,映 像 の結合 を発見す るこ とによって,創 造的契機 をそなえ
るよ うにな るの であ るが,ア ルンハ イムが敢 えて 「芸術 と しての」 とい う言葉
を使 ってい るよ うに,一 方 で,そ の芸術性 を否 定す る議論 があった。 その主要
な根拠 は,や は り,映 画 の機 械的再現性 であ ろ う。 す なわ ち,映 画は機 械 によ
る現実 の受動的再現 で あ り,人 間の創造 力を排 した,生 活 を複 写す る機械 であ
るとい う考 えで ある。 ア ル ンハ イムは,映 画 の映像 と現実 との間 に明確 な差異
が存 在す る ことを指摘 し,そ の差異 をもた らす もの 区別の諸要素 を分
析 し,そ こ に,カ メラ が現実 か らつ くる映像 と,人 間 の眼 による映像(知 覚像)
との根本的 な相 違 を見 い出 して いる。 そ して,映 画技術 の,完 全 には現実の再
現 にな らない 「欠陥 」 ともい うべ きもの を,む しろ映 画の創造的 手段 とす るこ
とによって,そ の芸 術性 を展 開 してい るので ある。彼 は次 のよ うに述 べ る,「
もっ とも根 本的 な線 において さえも,カ メラが現実 か ら作 る映像 と,人 間の肉
眼 で見 る映像 とでは,大 きな相違 があ ることを究 明 して きた。 さ らに そうした
相違 が存在 す るば か りで な く,芸 術 目的の ために その相違 を利用 して現実 を創
り出す こ ともで きるの だ,と い うことも知 った。換言す れば,映 画技巧 の欠点
と呼 ばれ得 るもの が,実 際 には,創 造芸術家 の手段 を形 成 してい るので ある。」
このよ うな考 えは,従 来 の,映 画の芸術性 を否定す る議 論 に対 す る有 力な反論
を示 してお り,又,基 本的 な映像の構造 及び映画 の芸術 的独 自性 を理 解す る上
で,一 つの示唆 を与 え るもの と思 われ る。
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機械 の眼 と してのカ メラの性格 は,一 般 的 に,人 間の眼 とよ く比較 され る。
ゲ シュ タル ト心理学 の影 響 を受 けた アル ンハ イムは,映 像 と知覚像 の差異 の例
として視覚の恒 常性 をあげ てい る。 彼は 「空 間的 な深 さの減退 」 の項 で,映 像
が,絶 対的 に平 面で も,絶 対的 に立体 で もな く,「 平面 であ り,同 時 に立体 で
あ る」 ことを指摘 し,そ の よ うな効 果の要因 の一つ と して大 きさの恒常性 ,形
の恒常性 をあげ る。 「私 た ちは,実 生活 において網膜 上 の映像 によっては視覚
的 印象 が得 られない ことであ る。例 えば,あ る男 が三 フ ィー ト向 うに立 って お
り,も うひ と りの同 じ身長 の男 が六 フ ィー ト向 うに立 っている。 ところが,後
者 の映像 の面積 は前 者の それの四分の一 には あ らわれな い。」このよ うな大 きさ
の恒 常性 は,「 映画 の画 面 にはほ とんど存 在 しない。 した がって,映 画の画面
においては,例 えば一 人の人 間が他 の人 間よ りカメ ラか ら二倍 の距離 に離 れて
い るとす れば,前 景 にい る人間 は非常 にがっ ち りした大 きく広 い感 じをあたえ
る。」 すなわち,ゲ シュ タル ト理論 が指 摘 してい るよ うに,わ れ われの視 覚は,
最 も初 歩的 な段 階 において も,現 実 をその まま機械 的 に記録 す るの ではな く,
心理 的 な 「創造 力」 によって有機 的 な組織 をお こな うので あ る。(知覚的現191)
しか しなが ら,「 創 造 加 の介 しない機械 の眼 と しての カメ ラは,も ちろん そ
のよ うな ことは ない。人間 の眼 で見 られた知覚的現 実は,シ ャ ッター が切 られ
た瞬 間に,機 械 の眼 で見 られた現 実(映 像 的現実)に 変 わるの であ る。従 って,
われわれが見 る現実 とは様 相 の異 なる映像 が,カ メ ラによ って もた らされ ると
いえる。
この よ うな知 覚的現実 と映像的現 実 との差異 は,さ らに,わ れ われが,歴 史
的,社 会的,個 人的 なあ る一 定の状況 の支配 を受 けている ことによって生 じる。
われわれの知覚作 用は,た だ単 に感覚与件 であ る対象物 を受容 す るのみ ならず,
そこにあ る一 定 の意味 を看取 す る。 その意味の看取 の仕方 は,そ の対象物 を見
る者 によって様 々で あるだろ う。 た と えば,眼 前の椅 子は,そ れが 「イス」 と
して知覚 され ると同時 に,知 覚主体 の状 況 の支配 を受け,「 モ ダンなイス」 で
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あ った り,「 奇 抜 なイス」で あった りす るで あろ う。す なわ ち,わ れ われの知
覚的現 実は,様 々 な社会 生活 が営 まれる体験 的 な意味 に満 された世界 であ り,
あ る者 にとって その意味 の世界 は,歴 史的,社 会的,個 人的 な ものの複合 した
状況 に よって多様 な様相 を呈す るの であ る。 従 って,あ る存在物 が,わ れわれ
の知覚 の対象 と して知覚像 を形 成す るとい うことは,以 上 のよ うな状 況の支配
を受 けた もの と して成立 す ることを意味す る。 しか しなが ら,カ メラは当然 こ
の よ うな状 況の支配 を受 け ることは ない。 その機 械的 産物 と しての映像 は状 況
の支配 か ら絶 ち切 られ たと ころで形 成 される。S.ク ラカウアー(SiegfriedK
Kracauer,1889-1966)は,この よ うな機械 の眼 と しての カメラの機能 を 「露
呈機能(revealingfunction)」として捉 え,単 な る機 械 的 な記録 とは区別 して
いる。 又,こ の よ うな意味 で,人 間の眼 を越 えるカメ ラの 「客観性」 に注 目 し
たのはD,ヴェル トフ(DzigaVertov,1897-1954)であ る。彼 は,1923年にい
わゆ る 「映画眼 」宣言 を発表 した。その中で彼 は,「 対物 レンズは正確 であ り,
絶 対 に誤 らない。対物 レンズは事件 の中心,現 実 の事 実 の中心 に置 かれねば な
らぬ。」といい,又,「 われは映画 の 目。 われ は機械 の 目。 われは われの み見 る
世界 を示 す機械 。」 として,人 間の眼 よ り完 全 なもの,超 人的 な もの と しての カ
メラの奇跡性 を信 じるので ある。彼 のこの頃の一連 の作品 は,ド キ ュメ ンタリ
ー映 画の出発の一 つ に考 えられている。
以 上の よ うな カメラの,心 理学的,状 況 的 な支配 か らの解放 は,知 覚的現実
とは別 な映像的現 実 を形成 す るもの と して,映 画 の芸術 的基盤 の第1の 要素 で
あろ う。 従 って,単 純 には,映 像 を現実 の単 なる機械 的再 現 と して議 論す るわ
けにはいか ない。 しか し,そ れ に しても一 方で,映 像 は,絵 画,彫 刻 等の再 現
性 とは比 較 にな らな い現実的性格 をもち,写 真 の それ に対 しても又同様 で ある。
それは,歴 史的観点 からす れば,逆 に,そ れ以 前 には全 くみ られなかった強度
の再現性 を有す る もの とい うことがで きよ う。 それで は,映 像の現実的性格 と
は どのよ うなもの で,そ れは何 によって支 え られて い るので あろ うか。
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映像 はまず カメラに よる機 械的産物 と して形 成 され る。 それは,対 象 の反射
光 が レンズ を通 って フ ィル ム を感光 させ るこ とによる全 くの直接的,機 械 的 プ
ロセスの結果 で ある。従 って,そ こでは ほぼ完 全 にその対象 の形体性 が保 持 さ
れ ている。 それ がス クリー ンに投影 され るこ とによって映像 は成立す るので あ
るが,も ちろん そこでの映像 と しての対象 は物 的存在 として成立 してい るので
は ない。 ス クリー ン上 にわれわれが見 るもの は光 と影 であ る。つ ま り,現 実の
対象の物体性 は そこでは欠落 してい る。現実 の対象 の物体性 は,そ れが触 知 し
得 るもの として,暗 黙 に触 覚の 了解 を基盤 として いる と考 えられ る。従 って,
映像 におけ る物 体性 の欠如は,こ の触覚 的 な ものの欠如 として捉 え られ,映 像
は現実の対象 の視覚的 なもの だけに よる形 体性 の忠実 な再現 と考 え られ るので
は ないか。 つ ま り,映 像 の現実的性格 は,視 覚 的,部 分的再現 と して捉 え られ
よ う。
この よ うな現 実的性格 を支 えてい るもの は,第 一 には,す で に述べ たよ うに,
カメラの直接 的,機 械 的 プロセスが生み出す形体 の忠実 さで ある。 これは写真
と同様 の現 実的性格 といえる。 しか し,写 真 との決定的 かつ根 本的 な相違 で あ
り,映 像 に,は るかに現実性 を与 えて いる ものは運動 であ る。E.モラ ン(Edgar
Morin,1921-)は,映像 の現実感 の基礎 と して,こ の形体 に対す る忠実 さに,
さらに運動 をあげ,次 の よ うに述べ る,「 運 動は生気 づけ られ動 いてい る形体
に対 して,ス ク リー ン上で 自立性 と身体 性 とを与 え る。」,「形 体 が運動 を客観
的 なもの と感 じさせ るための骨組 を形 づ くり,運 動 が形体 に対 して身体 を与 え
るのであ る。」C.メ ッッ(ChristianMetz1930-)も又,『映画の現実感 』の 中で,モ
ラ ンを援用 しなが ら,映 像の現実性 を強 め るもの と しての この運動 に さらに積
極 的 な役割 を与 えてい る。す なわ ち,「 映画 が我 々に見せて くれる物 や人物 は,
画像の形 で しか現 われ ない が,そ れ がす る動 きは動 きの画像 では な く,現 実 の
もの と して現 わ れる。動 きは 《非物 質的 な もので》,そ れは視覚 に現 われ るの
で あって決 して触覚 に現 われるのでは ない。 だ か らそれは 《本物》 と複写 とい
一88一
う現 象的実在性 の二段 階 は認 め られない。」として お り,映 画 にお ける現実感 を,
「印象の実在性(realitedel'impression)」と同時 に 「動 きの臨在(piesence
reelledumouvement)」と して捉 えてい る。つ ま り,形 体 の忠 実 な再現性 と
共 に,運 動の要 素は,そ れ に立体的効 果 を与 え,ス クリー ンの物理的平面性 を
克服 し,こ れまでの どの よ うな芸術 にもみ られなか った強 度の現実的性格 を映
像 に与 えるこ とになった。
カメラの機械性 は,知 覚的現 実 との差異 を明 らかに しな がらも,一 方 で,視
覚的再現 として部分的 で はあるが非常 な現実性 を示 す映像 的現実 を形成 す る。
いわば このよ うな二重性 を基盤 にして,わ れわれは さらに独 自な映像 の形 成 に
つ いて考 えなけ ればな らない。
2.シ ョ ッ トの 構 造
ショッ トは,機 械 の眼 としての カメラによって断片 と しての映像 と して与 え
られ る。 そこには,カ メ ラの機 械的性格 を基盤 に しな が ら,様 々 な主観的,創
造 的手段 によって独 自の映像 が形成 され る。 その 手段 と しては様 々な方法 が考
えられ るだろ う。す なわ ち,レ ンズの焦 点距離,撮 影 角度,カ メラの位置,カ
メラの動 き,撮 影速 度,撮 影時 聞,さ らには,光 の処 理 の問題(露 光量,フ ィ
ルムの化学的特性)等 が考 え られ るが,シ ョッ トの形 成 にお けるこれ らの様 々
な方法 は,主 として,時 間的,空 間的 な 「切 りとり」 の問題で ある と総括 で き
よ う。 すな わち,シ ョ ッ トは基 本的 には,撮 影時 間 によ る,及 びカメ ラの フ レ
イム(枠)に よる,時 間的,空 問的 な,現 実 の 「切 りとり」 と して与 えられ る。
このよ うな切 りと りに よって与 えられる ショッ トは どの よ うな構造 をもつ とい
え るだ ろ うか。
まず それ は,現 実 とは違 った独 自の時 間,空 間 の構 造 をもつ。 この時間的,
空 間的構 造 は,時 間的 な切 りと りが同時 に空 間的 な切 りとりで あ り,フ レイム
に よる空間的 な切 りと りは必然的 に時 間的 な経過 を伴 うとい う意昧 で,不 可分
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の関係 にある。 しか し,こ こでは一応 分 けて考 えるこ とにす る。
2-1シ ョッ トの時 間
シ ョッ トは一 定の撮影時 間 を必要 とす る。従 って,そ こで撮 影 された シ ョッ
トの映像 は当然,そ の時 の一 定時間 の現 実 の時 の経 過 と密接 な対応 関係 をもち,
その中に現 実 の時 間の 「断片」 を内在 させ てい ることになる。 それ故 シ ョッ ト
の時 間は常 に部分 で ある。現 実 には時 間の 「断片」 とい うことはあ り得 ない。
時 間は一 方向的 であ り,分 割 で きない。 しか し,シ ョッ トは断片 で しかあ り得
ず,時 間 は,断 片 と して部分 として そこに成立 してい る。 そ して,そ れ は一 定
時間の現実 の時 の経過 を表 わ してい る と同時 に又,物 理 的 な映写時 間(フ ィル
ムの長 さ)を成 立 させ る。 すな わち,1分 間撮影 された ショッ トは,現 実 の1分
間の時間 の流 れ を表 わ して いる と同時 に,1分 間の映写時 間 をもつ ショ ッ トで
もある。っ ま り,そ の意味 で シ ョッ トは二重 の時間構造 を部 分 と して もつ とい
うことがで きる。 又,撮 影速 度(通 常24コマ/秒)を 変 える ことによって,こ
の よ うな二重 の時間構造 にずれ を生 じさせ,時 間の圧縮,拡 大 を行 うこ とがで
き,逆 転撮 影 は時 間の遡行 の可能性 をもつ。 こ うして,シ ョッ ト内での より自
由な時 間的操作,つ ま り時 間の意識 的 な形 成 が可能 となる。
このよ うに,シ ョ ッ トの時 間的構 造 に関 しては,撮 影時間及 び撮 影速度 が主
観的 な創造 の契機 と して働 き,シ ョッ トに独特 の部 分 として の時 間 をもた らす
の である。
2-2シ ョ ッ トの空 間
シ ョッ トの空 間的構 造は カメラの フ レイム による切 りとりと して与 え られ る。
この フレイムは カメラの前 に広 がる現 実の空 間 を,映 像化 す る部分 と映像 化 し
ない部 分 に区別 す る枠組 で ある。
ここで も,時 間の場合 と同様 切 りとりと して与 え られる以 上,シ ョッ トは全
体 の空 間に対 して部 分 と しての性 格 を もつ。部分 と全体 とめ空 間の質 は同 質的
で あ り,従 って 当然切 りと られ なか った全体 へ の進展 が可能 とな る。つ まり,
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それは シ ョッ ト内 におけ るフ レイムの変化(レ ンズの焦点 距離 の連続的 変化(ズ
ー ミン グ)及 び カメラの動 き(ト ラベ リ ング,パ ンニ ング))に 根拠 を与 えて
い る。
この よ うな シ ョッ トの空 間構造 は,現 実の空 間の性格 との差異 を際立 たせて
い る。現実 の空 間は静 止性 を特徴 とし,無 限の広 が りをもつが,映 像 の空 間は
有限で あ り,フ レイムの変化 はそれ を流 動的 な もの に してい る。 われわれの眼
には視野 とい うもの が あるが,そ れは頭 を動 かせば又連続 した空間の広 が りを
その中 に とり込 む ことがで きるので あり,カ メ ラの フ レイムの よ うな限 界 を与
えるもの ではない。 た とえば,ク ローズ ・ア ップや ズー ミング等 を考 えてみれ
ば わかるよ うに,そ れ らは決 して われ われの肉眼 では与 えられ ない,映 像独 自
の視 覚 とい えよ う。 そ うす る と,こ の フレイムの問題 は,そ れ によって どの よ
うな空 間 をショッ トに形 成す るか とい う創造的契機 を含 み,重 要 な意味 をもつ
もの となる。B.バラー ジュ(BelaBalazs,1886-1952)はその『昧画 の理 論』
の中の 「創造的 カメラ」とい う章で,「映画 が再現 す るの では な く,創 り出す あ
の何 か,そ してその結 果映画 が自立的 な,本 質的 に新 しい芸術形 式 になった あ
の何 か」(傍点 原著 者)の 中 に,r集 」,「 同一 化の作 用」 と共 にフ レイム
の問題 をあげてい る。 又,現 実 と映像 の差異 を創造 的 な形成 手段 と しよ うとす
るア ルンハ イム も 「映像 の限 界 と被写体 からの距離 の芸術的 利用」 と して この
問題 をと りあげてい る。 「映像 の限界は,遠 近法 と同程度 に,様 式上の手段 で
あ る。 なぜ な ら,映 像 の限界 は特別 な意味 を摘 出 され た り,施 された りした独
特 の細部 を作 りあげ,ま た反対 に,重 要 で ない もの を削 った り,シ ョッ トの な
カ・に突 然 もた らされた意 外 な事物 や,画 面の外 に起 った ものの反射 を持 ちこん
だ りす ること を許 す か らで ある。」(傍点 引用者)つ ま り,フ レイムが一 つの枠
組 で あり,限 界づけで あ る以上,そ の内 と外,す な わち映像化 す る部分 とそ う
でない部 分 を決定 しなければ な らず,又 その決定 にお いては様 々 な技 術的手段
を用 いて,機 械的 な制約 を受 けなが らも,が な りな 自由 な主観 性 を反映 させ る
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こ とが可能 であ る。従 って,フ レイム によって切 りとるこ と,つ ま りフ レイ ミ
ングは,も はや一つ の 「様 式化」 で あ り 「構 成」 なの であ る。 しか し,切 りと
りで ある以上,ど のよ うに切 りとることも自由で あるが,シ ョッ トは常 に部分
で あることは避 け られない。従 って 「様 式化」,「 構成」 は,正 確 には部 分 と
しての 「様式化 」 であ り 「構 成」 で ある。
この よ うに,シ ョッ トは時間的,空 間的 な切 りと りとして部 分 として与 え ら
れ る。 そ して,い かに切 りとるかに主観 的,創 造的契機 が働 き,シ ョッ トはそ
こに独 自の時 間,空 間 の構 造 を形成 す る。
この シ ョッ トの本質的 な基盤 をなす切 りとりは又,シ ョッ トにどの よ うな意
味 を与 えてい るの だろ うか。
切 りと りは必 然的 に,時 間的 に も空 間的 に も 「切 りとるもの」 と 「切 りと ら
れ るもの」 に分 ける。 とい うこ とは,「 切 りとるもの」で あ るシ ョッ トは部分
として,常 に全体 としての 「切 りとられ るもの」 に支 え られてお り,又 同時 に
「切 りとるもの」 は 「切 りと られ るもの」 を指 向 している とい えるだろ う。 シ
ョッ トはその意 味 で,切 りと りの内 と外 との関係 を内在 させ てい るこ とになる
だ ろ う。 そ して,切 りとりが主観的,創 造的行 為で あ り,又 それ が現実 からの
切 りと りであ るとすれば,「 切 りとるもの」 としての シ ョッ トは,現 実 に対す
る主観 の一定 の態度 の表明で あ り,そ れ による現 実 との関係 の視 覚化 で あると
い えるの ではな いか。 つ ま りシ ョッ トは,切 りと りによる時 間的,空 間的 な一
定 の構 造 をもつ映像 の単 なる提示 に止 まる ものでは な く,常 に 「切 りとらなか
った もの」 との関係 をもそこに含 み表 わ してい ることになる とい えるのでは な
いだろ うか。 その こ とは,時 間的,空 間的 な部 分性 と共 に,後 に述べ るよ うな
ショッ トの結合 を可能 にす る基 盤 とな り,又 叙述 性の潜在的 可能 性 を与 えるこ
とにな るだ ろ う。
3.シ ョ ッ トの 結 合 の 問 題
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映画 が純 粋 に技術 的成果 と して成 立 した と き,そ の映像 は固定 された カメ ラ
で一 定の距離 か ら一定 の時 間全 く機械 的 に撮 影 された もので あった。 つま り,
ワン ・シ ョッ トだ けの 映像 で あったので ある(リュ ミエ ールの シネマ トグラフ)。
しか し,こ の リュ ミエ ー ルか らG.メリエス,E.S.ポー ター,D.W.グリフ ィス
と続 く初期 の映画史 の中で,次 第 に映画 はそれ独 自の創 造的手段 を発 見 して い
った。 それは カメ ラの移動 で ありジ クローズ ・ア ップで あ り,そ して シ ョッ ト
の結合 で あった。 ここに 「シネマ トグラフか ら映画へ の移行 を完 了 させ た」 の
で あ る。 つ ま り,映 画 は シ ョッ トの結合 において作 品 として全体的 な統一 を計
る手段 を獲 得す る ことにな るので あ る。 ・
シ ョッ トはすで に述 べ た ごと く,部 分 と して の存 在 た らざるを得 ない。 シ ョ
ッ トがある一定 の視点 の もとに形 成 され る以上,あ る程度 の独立 したま とま り
をもった ものでは ある と して も,そ こでの様 々 な創 造的行 為及 びそれ を働 かせ
る主観的 な視 点は,作 品全体 の形 成 とい うこ とからい えば,や は り常 にある一
定の段階 に止 ま らざ るを得 ない一 つの限 界 をもつ もので あろ う。つ ま り,シ ョ
ッ トの形 成 における創 造的行 為 な り,主 観 点な視点 は,シ ョッ トが結合 され る
こ とによ って全体 との関係 が明確 にな り,そ の主観性 が十全 な形 で顕 在化 して
くるとい えよ う。 その意味 で シ ョッ トの結 合は全体 的 な映画的現 実の創造 の基
盤 として,こ こでの本質 的 な問題 とな る。
3-1映 画的現 実の構造
映 画の大 きな特 徴の一 っ は時 間,空 間 を分節化 した とい うことで あろ う。現
実 においては,わ れ われ は決 して時 間の均等 な一方向へ の連続 的 な流 れ から解
放 されるこ とは ない し,そ の流 れ を断 ち切 るこ ともで きな ければ,ま して その
方向 を変 えることもで きない。空 間 も又同様 に同質的,連 続的 であ り,わ れわ
れはそれ を一挙 に克服 す ることは不可能 であ り,同 時 に異 質 な空 間の体験 はで
きない。 しか し,シ ョッ トの結合 は,異 質 な時 間,空 間の結合 を可能 に し,連
続的 不連続 な時 間,空 間の秩 序 を構成 す る。す なわ ち,ア ル ンハ イムの指摘 す
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るよ うな,映 画 におけ る 「空間 お よび時 間の連続 性の欠如」Q9あり,そ の芸術
的利 用で あ る。つ ま り現 実 には,「 あ らゆる経験 あるいは体験 の連鎖 は,ひ と
つ のま とまった空間的 お よび時間的 な連続 性 をもってお こなわれ」,そ の飛躍
は不 可能 で あ る。 われわれ は部屋 の中 にいて,そ こカ・ら道路 に出 るこ とがで き
るが,そ れ を一挙 に行 うことはで きない。時 間的 にも同様 で あ る。
ショッ トの結合 は,わ れわれの体験 の連続性 を非連 続化 ,分 節化 し,独 自の
時間的,空 間的 な飛躍 を可能 にす る。そ れは さらに,表 現 的 に過去,未 来へ の,
遡行,飛 躍の可能性 を意味す る。ところで,映 像は常 にカメラの前で現 に展開
して いる対 象 を とらえて お り,し かもそれ を動 きにおいて とらえて いるので あ
るから,わ れわ れがそ こで見 るもの は常 に今展開 しつつ あ るもの と しての対象
で あ り,そ の意 味で時制的 には現在 で あ る。 それ故,過 去,未 来 の表現 とは い
え,そ の映像 は現 在 と同 じ強 い印 象 をもつ対 象の具体的 な展開 を示 す。思 い出
が,希 望 が,具 体 的 な客観的 な映 像 として現 われ るので ある。
A.ハウザー(ArnoldHauser,1892-)は,そ の 『芸術 と文学 の社 会史』 の最
後 の章 「映 画時代」 において,こ の よ うなシ ョッ トの結 合 による映画 の独特 な
時 間,空 間 の性質 につ いて,近 代 芸術 にお ける新 しい時 間概 念 をもっ ともよ く
表現 す る もの と し,「 時 間の空間化 」,「 空間 の準時間的性 格」 と して考 え,
映画 の根 本特 質 を 厂同時性 」 において いる。 「映画 におけ る空 間 と時間 は恰 も
それ らの諸機 能 の交換可能 性 によって相 互 に結 合 されて いるかの ごと くに,空
間 が動的 になって時間 の持つ諸特 徴 を帯 び るの と同様 に,時 間的諸関係 はほ と
ん ど空問的 な性格,換 言す れば,そ の諸 瞬問 の継起 系列 における一種 の無 拘 束
性 を うるよ うにな る。 われわれは映 画 の時 間媒体 の中で は空間の 中で しか可能
で は ない よ うな動 き方 をす る。っ ま り運動 の方向 とい う点 からい うと完全 に自
由 なので ある。」映 画 において,わ れ われは時間 の不可逆的 な拘束性 か ら解 放 さ
れ,空間の中を 「丁度ひとっの部屋 から別 な他の部屋へ入って行 くよう1£ あ
る時間系列 か ら他 の時間系 列へ 自由 に移 る ことがで きる。す なわ ち 「時間 の空
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間化」 で ある。又異質 な空間 の連 続は必然的 にあ る一定の時間系列 を示 し,空
間 は 「準時間的性 格」 を もつ よ うになる。従 って,こ の よ うな映画 の時 間,空
間 を一 つの次 元 と して 「時 一空間次 元」 と考 える こともで きよ う。 そ して シ ョ
ッ トの結 合 によ る異質 な時 間,空 間 の構成 が異 なる現実 の並 列,つ まり空間的
に異 質 な別 々の出来事 の平行 的 な進行 をもた らし,わ れ われに 「映画 とい う芸
術形式 の根 本的特 質」で あ る 「同時性」 の体 験 をひ きおこ させ る。 この ことが
先 の映画特 有 の時 間,空 間 の融合 を可能 に し,「 観 客は時間 と空間 の間 を揺 れ
動 き,時 空両秩序 の諸範疇 を一挙 に掌握 す るとい う,あ る浮遊状態 の中へ移 し
置 かれ る」 ので ある。
ある一定 の主観的,創 造的 な視点 において,シ ョッ トが結 合 され,全 体的 な
統 一 がな され ること によって成立 す る映画的現 実 は,時 間,空 間の非連続的連
続 によって この よ うに非常 に独特 な時間的,空 間的構造 を形成 す る。 このよ う
な構 造のユ ニー クさは,現 実的性 格 をも ちなが ら形成 され る部分 と して の ショ
ッ トの時間的,空 間的 秩序及 びそ こに内在化 した現 実 との関係構 造 が基礎 とな
り,そ れが非連 続的連 続的 な全体 の時間,空 間 の構 造 に組 み込 まれ,結 合 され
てい くこ とに よって生 じるダイナ ミックな相 互作 用 に負 ってい るとい えよ う。
映像 は このよ うな二重構造 の ダイナ ミズ ムを本 質的 にもってい るとい えるので
は ないだ ろ うか。
3-2シ ョッ トの結合(モ ンタ ージュ)批 判 につ いて
映画的 現実 の独 自の構造 は,シ ョッ トの構造 を基 礎 と し,そ の主観 的 な結合
によって形成 され るので あるが,こ の 「シ ョッ トの結 合」 は映画 制作 上の一般
的 な意味 での 「モ ンター ジュ」で ある。 われわれは そこに映画 の本 質的 な独 自
性 を認 め たので あ るが,一 方 その よ うなモ ンター ジュにで はな く,シ ョッ トそ
の ものの映 像 の内容の方 に,そ の豊 か さに映画 の本 質 を求 めよ うとす る立場 が
ある。 す なわ ち,イ タ リアの戦後 の映画運 動,ネ オ ・リア リズムを評価 す るA.
バザ ン(AndreBazin,1918-1958)がそ うで あ る。彼 はソヴ ィエ トのモ ン
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ター ジュ理論 の批判 か ら始 め,0.ウ ェルズやW.ワイラーの作品 にみ られ る空間
的深 さによ る 〈シ ョッ トeシ ー クェ ンス〉 に映画 の基本 を求め,そ の確証 をネ
オ ・リア リズムの作品 の中 に見 い出 したので ある。
彼 によれば,モ ンター ジュは 「種 々の映 像 が客観的 には含 んで いない一 つの
の意 味,ただ それ らの映 像相 互 の関係 か らのみ生 じて くる一つ の意昧 の創造 」で .
あり,そ の意味 は 「映像 の中 にあ るので は な く,そ れはモ ンター ジュによって
観 客の意識 の面 に投影 され る,映像の影」なので ある。他方,彼 は その よ うなモ
ンター ジュに対 して,R.フ ラバ テ ィの映 像 を例 に挙 げ,映 像 は それ が現実 に
対 して何 をつ け加 えるか によってで はな く,そ れ が現実の中 か ら何 をあば き出
すか によって,ま ず評価さ れ る」(傍 点原著者)と している。 さらに,い わ ゆ
る空 間的 深 さによる〈シ ョッ トeシ ー クェ ンス〉を映画言語 の変 革 と し,そ の確
証 となったネオ ・リア リズム につ いて,「 その様 式 その ものが本 質的 に,現 実
の前で は身を引 こ うとす る性格 の もの」で あ り,「 ロッセ リー二 とデ ・シー カ
との方法 は,モ ンタージュ を無効化 して ス クリー ン上 に,現 実 の真 の連 続性 を
移 させ るこ とを 目ざ してい 幽 と述べ てい る。 ネオ ・リア リズムは,現 実 の時
空問的展 開(事 件)の 前 では 「従順」 で あろ うと し,わ れわれが現実 に対 す る
の と同 じ関係 を映 像 に保持 す るこ とによって,い わば 「構成 され ない」映像 に
よって,現 実 と向 い合 い,そ れを凝 視 しよ うとす る。つ ま り,モ ンター ジュで
はな く,〈 シ ョッ ト=シ ー クェ ンス〉,そ の現 実性 こそが映画 の本 質 となるの
で あ る。
この よ うなバザ ンの主張 の背景 として は,彼 もまず と りあげてい るよ うに,
いわゆ るソヴ ィェ ト派 のモ ンター ジュ理 論 を考 えなければな らない。つ ま り,
たと えばS.エイゼ ンシュテイ ンの よ うに,モ ンター ジュが弁証 法的 な方法 と し
て,シ ョッ ト自体 の もつ映像 の内容的意 味 が否定 され,シ ョッ トとシ ョッ トの
「衝 突」 によって新 た に生 れ出 る意味 を重 視す るよ うな,い いか えれば,シ ョ
ッ トを 「衝 突」の ための中辛的 な材料 と考 えるよ うなモ ンター ジュの理 論で あ
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る。 さ らに,モ ン ター ジュが あま りに も形式的 な映画 の文法 的技法 と して考 え
られ,シ ョッ ト自身の映 像 の内容的 な意味,そ の生 き生 きと した現 実 との関 わ
りか ら生 れ る映像 の豊 か さが軽視 され勝 ちで あった ことで ある。 しか しなが ら,
この よ うなモ ンター ジュ理 論の限 界 につ いては既 に様 々 に指摘 されて いる とこ
ろの もので あ る。 もちろんバザ ンは その よ うなモ ンター ジュだ けで はな く,一
『
般 にモ ンタージュの傾 向 と しての,カ メラ によって 「事件」 が分割 され,分 折
され,再 構成 され るこ とによ る 「抽象化」 をも,批 判 してい る。
確 かに,彼 の主 張 は,シ ョッ トの内容 の重 み,現 実 との直接的 な生 き生 きと
した関 わ りを内在 化 させ た単一 の映像 の意義 にわれわれの眼 を向 け させた とい
う意味で は非 常 に説得 力 を もち,多 くの示唆 を与 える もので あろ う。 しか し,
全体 として映 画の本 質 を考 える とき,彼 は,や は り一面 的 に しかそれ を捉 えて
い ないよ うに思 われ る。 シ ョッ トの内容 を重視す る意義 は認 めなが らも,〈 シ
ョッ ト=シ ー クェ ンス〉 は,や は り作 品全体 の中で位 置づ け られ なけれ ばな ら
ない もので あって,従 来 の,モ ンター ジュだけに よるシー クェンスの表現方法
に さらにつ け加 わ るべ く新 しい映 画言語の一つ なので あ り,モ ンター ジュ に取
って換 るべ きもので はない。
ネオ ・リア リズムの,バザ ンの指 摘す るよ うな,事件 が 「カメラによって襲撃
され,分 割 され,分 折 され,再 構成 され る」 の を排除 し,現 実 の連 続性 を持 ち
込 も うとす る方法 は,そ の歴 史的,社 会的 背景 あるいは それ と結 びつ いた表現
上の問題 と無 関係 に考 える ことはで きない。 それは映画 の新 しい表現 の在 り方
あるいは,彼 の い うよ うな映 画言語 の変革で はあって も,そ こか らす ぐさま,
モ ンター ジュを排 除す る一 般的 な映 画の本質論 には結 びつ き難 い。彼 は 「映 画
言語 の進 化」 の結論部 分 で 「この生 まれ かわった リア リズムは,モ ンター ジュ
によ る獲 得物 を完全 に除去す るどころか,逆 にそれ らに相対 性 と一っ の意 味 と
を与 えて い る。つ ま り,モ ンター ジュによ る抽象化の補足 が使 用可能 に なるの
は,そ れが映像 の増大 した リア リズムに とって役 に立つ場 合のみ に限 られ る。」
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と述べて い るよ うに,モ ンター ジュを完全 には排 除 しない。 われわれは,も ち
ろんモ ンター ジ ュを古典的理 論 の よ うに絶 対化 す ることは ない が,し か し又,
「映像 の増 大 した リァ リズ ムに とって役 に立っ場合」つ ま り 「あま りに豊富 な
現実性 の中で の避 け難 い除去 のための モ ンタージュ,単 に消極的 な意味 でのモ
ンター ジュ」 に限定す ることもない。映像 は,基 本的 にまた全体的 に問題 とす
るとき,バ ザ ンの い うよ うに,又 すで に指摘 した よ うに,現 実 の中 か ら何 か を
「あば き出す」 ことも事実で あ り,そ れによ って独 自の ワ ン ・ショッ トが形 成
され るこ とも事実 で あるが,む しろそ れが結合(モ ンター ジュ)に よっ て全体
の中 に位置 づ け られ,統 一的 な構 成 が なされ ることにその本 質 があ るといえ る
ので はないだ ろ うか。 あま りにもワ ン ・シ ョッ トを重 視す ることによって は,
映画 独特 の可能 性 は展 開 され ないだ ろ う。
4.結 語
映像 は,ま ず機 械的 な過 程 を経 るこ とに よって形成 される とい うこと に,そ
の本質的 な問題 の出発 点 が ある。 その機 械性 の中 に現実的性格 と非現実的性 格
が渾然一体 と なって横 たわって お り,主 観的 な心理 学的,状 況的支 配 か ら解 放
され る とい う意味 で は客観的 で非現実的 で あ り,視 覚的 な形体性 を(他 のい か
なる媒体 よ りも)忠 実 に保持 し,動 きがそれを支 えて いるとい う意昧 で は客観
的 で現 実的 で あ る。 この よ うな二重 の現 実的,非 現 実的 客観性 が映像 の そ もそ
もの出発 で あった。す なわち シネマ トグラフの映像 で ある。 しか し,そ れが芸
術 と して何 らかの精神 的活動 の産物 となるため には,そ こに主観的,能 動的 な
創造 の契機 が介 在 しなけれ ばな らない。 シ ョッ トは,シ ネマ トグラフ と して の
性 質を引 きず りなが ら,そ の よ うな意識的 な主観的創造行為 の結 果 として形成
された映像 として成立 す る。っ ま り,こ こで は二重 の意味で の客観性 に,さ ら
に,積 極的 な主 観性 が介入 し,両 者 に基礎づ け られた映像独 自の時間的 ,空 間
的 構造 が形 成 され るので あ る。 そ して,こ の よ うな ショッ トは,部 分 と して,
.;
それ らの結 合 に規定 性 を保 ちっっ,あ る一定 の主観的 な視点の下 に全体 へ と統
合 され る。
こ うして,全 体 と しての統一的 な一定 の秩序 が形成 された映像 の表 わす もの
を映画的 現実 と呼ぶ な らば,そ れは,以 上 のよ うに常 にその 出発 か ら,客 観性
と主観性,現 実性 と非現実 性,部 分 と して の ショッ トの映像 と全体 と しての非
連 続的 な映 像 とい う二重構 造 に本 質的 に支 えられて成辜 して いる とい えよ う。
そ して,そ の基盤 の上 に,そ れは独 自の時間的,空 間的 秩序 を構成 して いるの
で あ る。
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